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1. Grundlagen
1.1 Process vs. Matte Shots

Die komplexen Techniken, die mehrere Einzelbilder
in ein einziges synthetisches Bild zusammenfiihren,
werden process shots, gelegentlich auch composite
shots genannt (im Deutschen gelegentlich ,,Kompo-
sit-Photographie®, vgl. Bordwell 1995, 126ft). Bord-
well/Thompson (1997, 222) unterscheiden grund-
sdtzlich die Projektions- und die Matte-Verfahren.
Beim Projektionsverfahren wird eins der zu syntheti-
sierenden Bilder durch Riick- oder Aufprojektion
mit dem aufzunehmenden Szenario gemischt. Bei
den Matte-Verfahren ist einer der Bild-Teile als ge-
malter Bild-Teil vor die Kamera gespannt-gebaut.
Hinzu treten die Maskenverfahren, bei denen in ei-
ner ersten Belichtungsprozedur ein Teil des Bildes
abgedeckt wird; die zweite Belichtung des gleichen
Filmstiicks benutzt das genaue Gegenstiick der Mas-
ke des ersten Durchgangs.

Einer der wichtigsten Prozesse der Bildsynthese ist
die sogenannte Riickprojektion. Dabei agieren die
Akteure vor einer durchscheinenden Leinwand, auf
die das zweite Bild von hinten projiziert wird. Als
Riickprojektionsbild wurden meist Filmaufnahmen
verwendet, es kamen gelegentlich aber auch Dias
zum Finsatz. Anfangs der 30er Jahre breitete sich
das Verfahren schnell aus und wurde zu einer der
Standardtechniken der Bildkomposition. Einige Fil-
me gingen so weit, drei Viertel oder sogar vier Fiinf-
tel des gesamten Bildmaterials mittels der Riickpro
zu erzeugen (Brosnan 1974, 48). Fiir das Studiosys-
tem blieb die Riickpro bis Ende der 40er Jahre ein
dominanter Weg der Bildherstellung (Brosnan 1974,
49), was unter anderem damit zusammenhéngt, dafl
der Ton auch dann kontrolliert werden konnte, wenn
die Riickpro-Bilder eine belebte Stadt zeigten (Salt
1983, 272). Ganz im Gegenteil - der Ton konnte
komponiert und genau dosiert werden, so da3 auch
auf der Tonseite die Szene eigentlich synthetisch
hergestellt wurde (Bordwell/Staiger/Thompson

1985, 303). Die Analogien zwischen der Ton- und
der Bildbehandlung liegen auf der Hand.

Heute sind die Riickpro-Verfahren weitestgehend
durch Verfahren der Aufprojektion, der travelling
matte (der Wandermasken) und der Blue-Box-Bild-
mischung sowie durch elektronische Techniken der
Bildverarbeitung abgeldst worden (Brosnan 1974,
110; Imes 1984, 120). Spitest seit den 60er Jahren
wurde zunehmend vor allem an Maskenverfahren
gearbeitet, die es gestatten, ein in sich viel schérferes
Bild zeichnen zu konnen, so dal3 sie dem Ideal eines
synthetischen Bildes ndher kamen als die viel
schwerer kontrollierbare Technik der Riickprojekti-
on. Die Entwicklung hétte schon zwanzig Jahre vor-
her einsetzen kdnnen - moglicherweise hatten sich
die Hollywood-Studios aber zu sehr auf die Riick-
pro-Techniken festgelegt und die Entwicklung ande-
rer Verfahren vernachlissigt. Die meisten trickinten-
siven Filme der 60er Jahre entstanden in Europa
(wie die Filme von Ray Harryhausen, aber auch Ku-
bricks 2001 - A Seace Opyssey, 1968) und verwende-
ten eher Wandermasken-Verfahren, Techniken der
Aufprojektion etc. als die Mittel der Riickprojektion.
Sie wird bei Bildern, die einen Akteur und einen sich
bewegenden Hintergrund zeigen, aber durchaus wei-
terhin verwendet - bei Jagdszenen, Dialogen im
Auto, Flugzeug-Hintergriinden, exotischen Schau-
platzen.

1.2 Technik

Die Riickprojektions-Idee ist schon in der frithen
Stummfilmzeit realisiert worden. Mehrfach wird der
Film THe Drirter (USA 1913) von Norman O. Dawn
als erster Versuch, eine Geschichte mittels Riickpro-
Bildern zu erzdhlen, erwihnt (so Brosnan 1974, 23;
Imes 1984, 121; Giesen 1985, 17; Stollenwerk 2002,
104). Dwan hatte Wiistenszenerien als Dia-Riickpro-
jektionen ins Studio geholt. Dia-Riickprojektionen
finden sich in der ganzen Stummfilmzeit.



Um das Verfahren aber als Standardméglichkeit des
Filmtricks zu etablieren, war es notig, das Hinter-
grundbild auch als Film zu projizieren, und dazu
wiederum war es notig, den Projektor mit der Kame-
ra zu koordinieren, so daf die Exposition des Einzel-
bildes und die Blendendffnung der mitlaufenden Ka-
mera gleichzeitig erfolgten - nur dann ist es moglich,
das Bild kontrollieren zu konnen. Das Riickpro-Ver-
fahren verbesserte sich darum erst nach der Einfiih-
rung des Tonfilms erheblich, als Motoren hergestellt
wurden, die zur elektro-mechanischen Synchronisa-
tion von Kamera und Projektor dienten (Bordwell
1995, 128). Hinzu kam, daf} der seit 1928 verwende-
te panchromatische Negativfilm das vom Riickpro-
jektor relativ schwach projizierte Bild deutlich bes-
ser aufzeichnete als das bis dahin verwendete ortho-
chromatische Material (Bordwell 1995, 128). Der
allgemeine Riickgang der Tiefenschirfe gegen Ende
der 20er Jahre, den man fir einen Effekt der ver-
mehrten Verwendung von Riickprojektionen halten
konnte, ist dabei tatsdchlich auf einen komplexen
Zusammenhang von technischen und 6konomischen
Aspekten zuriickzufiihren: Zum einen ist das pan-
chromatische Filmmaterial lichtunempfindlicher, be-
dingte also groere Blendenoffnungen, was wieder-
um zur Verminderung der Tiefenschérfe fiihrte; zum
zweiten wurde die Dreh- und Vorfiihrgeschwindig-
keit auf 24 Bilder pro Sekunde standardisiert, was
wiederum zur Verkiirzung der Belichtungszeiten
fiihrte. Diese technischen Probleme wurden aber
durch 6konomische Argumente tiberkompensiert - so
wurde die hintergrundunscharfe Einstellung als sti-
listische GroBe eingefiihrt. Sie kommt dem 6kono-
mischen Interesse der Studios entgegen, ,,verschlei-
ern doch verschwommene Hintergrundkonturen die
Verwendung von Kulissen und Riickprojektionen*
(Siegrist 1986, 192; dhnlich Comolli 1971, 45).

Wer das Verfahren erfunden hat, ist unklar. Hans
Koenekamp von Warner Bros. wird mehrfach er-
wihnt, weil er als erster Patente auf die Riickprojek-
tion angemeldet hatte (Brosnan 1974, 47). Der erste,
der in den Credits auftaucht, ist George Teague (in
dem Film Just ImagiNg, 1930, David Butler; vgl.
Brosnan 1974, 47f). Er arbeitete ebenso bei der Fox
wie Ralph Hammeras. Der wichtigste Name, der in
der Erfindungsgeschichte auftaucht, ist aber der von
Farciot Edouard. Er entstammt einer Photographen-
familie. 1915 kam er nach Hollywood. Nach dem
Krieg arbeitete er zunichst bei Lasky, spater dann
bei Paramount. Er leitete die Special-Effects-Abtei-
lung des Studios und entwickelte und verbesserte di-

verse Verfahren der Riickprojektion. Unter anderem
entwickelte er einen Dreifach-Riickprojektor, der die
Durchzeichnung und Grundhelligkeit des Hinter-
grundbildes wesentlich erhohte. Edouart bekam zu-
sammen mit Gordon Jennings 1942 einen Oscar fiir
Mitchell Leisens I WAaNTED WiNGs (1941), 1943 wie-
derum einen Oscar fiir den Technicolor-Film Rear
THE WILD WIND (1942) von Cecil B. DeMille.

Die Auszeichnungen und lobenden Erwahnungen
der Academy sind ein wichtiger Hinweis auf die
Selbstwahrnehmung technischer Entwicklung durch
die Filmindustrie. Mehrfach wurden Ingenieure am
Beginn der 40er Jahre fiir Erfindungen geehrt, die
dem Riickpro-Verfahren zugehoren - ein Hinweis
darauf, daf das Verfahren in diesen Jahren perfektio-
niert wurde, aber auch darauf, wie wichtig die Rolle
war, die die Paramount-Entwicklungsabteilung inne
hatte. 1941 erhielt Wilbur Silvertooth, der dem Para-
mount Studio Engineering Department angehorte,
eine lobende Erwahnung bei der Oscar-Verleihung
fiir die Erfindung ,,of a relay condenser system app-
licable to transparency process‘. Robert Henderson,
der ebenfalls bei Paramount arbeitete, erhielt 1943
eine Auszeichnung ,,for the design and construction
of adjustable light bridges and screen frames for
transparency process photography“.

Als man Anfang der 30er Jahre anfing, den Hinter-
grundfilm zunichst auf groBe Textil-Stiicke zu proji-
zieren, war das Ergebnis enttduschend - die Riickbil-
der wirkten flach und matschig. Ein Beispiel ist THE
Dawn Patror (1930), der am Ende die Explosion ei-
ner deutschen Fabrik zeigt (Salt 1983, 271). Altere
Aufnahmen von Piloten z.B., die mit den &lteren
Glasleinwinden gearbeitet hatten, hatten viel zufrie-
denstellendere Ergebnisse gehabt. Allerdings fiihrten
die Experimente, die man 1929-1930 mit Breitwand-
formaten machte, zur Entwicklung stérkerer Lam-
pen, die in Riickprojektoren eingesetzt wurden
(Edouart 1944; Bordwell/Staiger/Thompson 1985,
251).

Einen technischen und &sthetischen Durchbruch
stellte Kivg Kong (1933) dar. Willis O‘Brien, der die
Spezialeffekte dieses Films gemacht hat (Archer
1993), verwendete in diesem Film zum ersten Mal
eine Azetat-Zellulose-Leinwand. Bis dahin hatte
man mit einer sandbestreuten Glaswand gearbeitet,
die gleich mehrere technische Nachteile hatte: sie
war wesentlich lichtunempfindlicher; sie war nur
wenige Full hoch (Salt 1983, 271); sie hatte in der



Mitte des Bildes einen deutlich erkennbaren Aot
spot, weil sie das Licht des Projektors durchscheinen
lieB (vgl. Salt 1983, 271; Stollenwerk 2002, 104);
und sie bedeutete eine nicht geringe Gefahr fiir die
Schauspieler, wenn sie wihrend der Aufnahmen ein-
mal zersprang.

Dagegen war die Zellulose-Leinwand bis zu 17x23
Ful} groB3 (Salt 1983, 271). Sie war flexibel, redu-
zierte den hot spot und gab vor allem viel bessere
Weillzeichnung und Schwarzfldchen. Sidney Saun-
ders, der die neue Leinwand erfunden hatte, erhielt
dafiir einen special award der Academy of Motion
Picture Arts and Sciences. Um die ungleiche Licht-
verteilung auszugleichen, arbeitete man nach 1939
mit bis zu drei miteinander synchronisierten Riick-
Projektoren, die an verschiedenen Stellen standen;
gelegentlich wurden auch drei verschiedene Sekto-
ren des Hintergrundbildes von je einem Projektor
einzeln projiziert.

Eine nahtlose Leinwand wurde Ende der 30er Jahre
von Frank Vesley vorgestellt - sie gestattete es, die
Projektion auf groBere Flichen vorzunehmen, ohne
daB3 das Bild an den Nabhtstellen deutlich an Kontur
verlor. Die Vesley-Leinwiande bestanden aus Nitro-
zellulose und waren extrem leicht entflammbar. An-
fang der 40er Jahre wurde Vesleys Firma Flatlight
Screen Company von der Plastex Corporation iiber-
nommen. Hier lernte Vesley den Mann kennen, der
zum wichtigsten Sachwalter der Riickprojektions-
leinwénde werden sollte - Roy C. Stewart. Stewart
kaufte zusammen mit Marshall und Clifford Stewart
1946 die Leinwand-Abteilung aus Plastex heraus
und fiihrte die Abeilung als Stewart Filmscreen Cor-
poration weiter. Heute ist die Firma der wichtigste
Anbieter von Riickprojektions-Leinwinden (Imes
1984, 121).

Die grofite bis heute verwendete Leinwand mal3
12,8x25,6 m und wurde fiir den Bibel-Film Tue Ten
CommaNDMENTS (1956) eingesetzt (Imes 1984, 121).
Ein wichtiger Schritt bei der Vergréflerung des Hin-
tergrundbildes und der Vermehrung seiner techni-
schen Einsatzmoglichkeiten war der schon erwihnte,
von Farciot Edouard entwickelte Dreikopfprojektor,
der es gestattete, Farbfilme als Riickprofilme einzu-
setzen (Imes 1984, 122f; Brosnan 1974, 51f).

Die flexiblen Leinwénde blieben auf Hollywood be-
schrinkt, sie setzten sich in Europa kaum durch (Salt
1983, 271). Darum blieb auch die Riickprojektion

eine Standardtechnik des amerikanischen Produkti-
onsapparates.

Erste Standardisierungen schlug 1938 die Academy
of Motion Picture Arts and Sciences vor. Dabei wa-
ren neben Studiotechnikern auch Ingenieure von
Bausch und Lomb, Technicolor, Mole-Richardson,
Mitchell und von der National Carbon Company be-
fragt. Im Februar 1939 wurden die Ergebnisse der
Studie an die Firmen versendet, die die Studios mit
Riickpro-Anlagen ausriisteten. Sieben Monate spéter
berichtete der Chairman der Academy, Mole-Ri-
chardson habe ein neues Lampengehiuse entwickelt,
Mitchell habe einen neuen Projektionskopf fertigge-
stellt, Bell & Howell habe Bestellungen fiir 76 neue
Linsen bekommen - und alle Neuentwicklungen
folgten den Spezifikationen, die die Academy im Fe-
bruar ausgegeben habe (Bordwell/Staiger/Thompson
1985, 259f).

1.3 Okonomie

Das Verfahren wurde im Hollywood-Studiosystem
in den zwanziger Jahren vermehrt eingesetzt, um die
Stars nicht zum Originalschauplatz transportieren zu
miissen. Es sind also 6konomische Griinde, die syn-
thetische Bilder in die Filme einziehen lieBen.

Gerade bei Autofahrten macht sich der 6konomische
Effekt bemerkbar: Die Figuren agieren in einer At-
trappe oder in einem Auto im Studio. Diese Einstel-
lungen sind fast immer wenig iiberzeugend, errei-
chen nur selten einen natiirlichen Eindruck. Sie

haben nie jemanden tduschen konnen, aber da-
mals hielt man die Story und die Stars fiir die ein-
zig wichtigen Elemente des Films. Die Zuschauer
bezahlten ihren Eintritt, um die Stars zu sehen,
und wenn die Stars ihnen gefielen, sahen sie {iber
die unglaubwiirdigen Effekte stillschweigend hin-
weg (Katz 1998, 321).

Hier verkehrt sich einiges in der Einstellung des Zu-
schauers zum Bild. Er verliert den Eindruck des rea-
listischen Bildes, und er gewinnt dafiir eine Grol3-
aufnahme des Stars. Um es in der Metapher des
kommunikativen Kontraktes auszudriicken: Die
Glaubwiirdigkeit eines naturalistischen Bildein-
drucks ist in diesen Bildern weniger Teil des Gratifi-
kationsvertrages als vielmehr die Priasenz der Stars.
Ja, man konnte das Argument sogar umdrehen: weil



das Bild als synthetisches erkennbar ist, und weil der
Zuschauer weil}, dall Riickpros gemacht werden, um
den Aufwand und die Kosten zu minimieren und den
Star zu schiitzen, unterstreicht die Riickpro gerade
die Starhaftigkeit, stellt sie aus, verwandelt sie in
eine stilistische Tatsache. Das wiirde heiflen, dal3 die
Riickpro den Star auszeichnet - so dall zumindest in
der Hochphase des Star-Kinos die Riickpro den Stars
vorbehalten gewesen sein sollte. (Die Hypothese
kann so zwar nicht iiberpriift, sollte aber diskutiert
werden.)

2. Bildtypen, Bildsynthesetypen

Zahlreiche Riickpros sind darum als synthetische
Bilder praktisch nicht identifizierbar, und es er-
scheint verniinftig zu sein, auffdllige von unauffdlli-
gen Riickpros zu unterscheiden. Die unauffalligen
Bilder sind - von der Rezeption aus betrachtet - den
normalen Filmbildern gleichgestellt, induzieren dhn-
lich wie sie die Vorstellung einer vorfilmischen Sze-
ne, die durch die Kamera aufgezeichnet worden ist.

Auffilligkeit kommt auf mehreren Wegen zustande.

(1) die mangelnde Integration von Vorder- und Hin-
tergrund; gerade bei Autofahrten kommt hier Wissen
iiber die Herstellung von Filmen dazu, die den Bild-
eindruck erklért;

(2) die technisch unmogliche Tiefenschérfe des Bil-
des; wenn im Vordergrund die Groaufnahme eines
Kopfes ebenso scharf ist wie die Szene im Hinter-
grund, kann auch dann auf ein synthetisches Bild ge-
schlossen werden, wenn die Vorder-/Hintergrund-
Beziehungen unauffillig sind; hier wird offenbar
technisches Wissen iiber die mdglichen Bilder der
Kameraoptik aktiviert;

(3) die Anomalie des Vordergrund-Hintergrundver-
hiltnisses des Bildes; diese tritt immer dann in den
Vordergrund, wenn die Tiefen- und Bewegungscues
miteinander unvereinbar erscheinen, so daf} sich kein
einheitlicher Bildeindruck einstellen mag, sondern
vielmehr Bildebenen entstehen, die sich zumindest
teilweise unabhéngig voneinander verhalten.

2.1 Das diegetisch-synthetische Bild
2.1.1 Integrationsziel Realitétsillusion

Synthetische Bilder finden sich im Film in grofer
Vielzahl. Dabei ist das Zie/ von Trickfilm in der Re-

gel die Herstellung einer kompakten Realitdtsillusi-
on: Das synthetische Bild soll einen einheitlichen
vorfilmischen Raum erschlie3bar machen, der so al-
lerdings nie existiert hat. Je realistischer oder sogar
naturalistischer der Eindruck ist, der durch die Syn-
these hervorgerufen wird, desto gelungener ist das
Bild. Nicht aus Zufall spricht man vom "Filmtrick" -
die Wahrnehmung wird mit einem Trick in eine Rea-
litétsillusion gefiihrt. Das Ziel ist eine Wahr-
nehmungstduschung.

In der Regel geht das Bemiithen um synthetische Bil-
der dahin, den ProzeB3 der Bildsynthese zu verbergen
und das Resultatbild als ,,virtuelles Photo* einer vor-
filmischen Szene erscheinen zu lassen (Bord-
well/Thompson 1997, 225). Das Resultatbild soll
also als ,,realistisches Bild* erscheinen. Die tech-
nisch verursachten Probleme, die die Riickpro aus-
zeichnen, werden in der Regel so gering gehalten
wie moglich, so daf3 der synthetische Charakter der
Bilder verschwindet. Hitchcock war auf eine Riick-
pro in Forein CorresPoNDENT (1940) sehr stolz, in
dem nach einem Flugzeugabsturz Wasser in die Ka-
bine stiirzte - als habe sich der bis dahin nur als
Riickpro sichtbare Hintergrund plotzlich materiali-
siert (eine genaue Beschreibung findet sich bei Bros-
nan 1974, 50).

2.1.2 Perzeptueller Realismus

Die Bilderfassung im Kino beruht auf der Annahme
eines perzeptuellen Realismus, wie es in einer gan-
zen Reihe von Beitragen zur Filmtheorie geheiflen
hat. Sie geht davon aus, dal der semiotische Prozef3
im Kino auf der realistischen Qualitdt der photogra-
phischen Bilder des Films beruhe - und gerade die
Annahme, dal} dies eine fast natiirliche Qualitét der
filmischen Signifikation sei, ist zu revidieren (Prince
2002, 116). Ausgangspunkt ist immer das photogra-
phische Bild. Es impliziert seinen Referenten, weil
das Bild ein Index einer vorphotographischen Szene
ist. Diese Annahme liegt den meisten Theorien des
Photographischen zugrunde. Das photographische
Bild zeigt das Objekt selbst an, das Bild ist das Mo-
dell des Objekts. Theoretiker wie Bazin, Kracauer
oder Cavell insistierten darauf, das Photographische
auch als primére semiotische Qualitdt des Kinos an-
zusehen (berichtet bei Prince 2002, 118). Fiir die
Untersuchung der Riickpros ist sie aber nur von se-
kundéirem Interesse - wenn der Zuschauer das Bild
als photographisch-realistische Reprisentation einer



Szene akzeptiert, spielt die Frage, ob es synthetisch
ist oder nicht, fiir seine Rolle in den Illusionierungs-
prozessen des Films keine Rolle. Fallt die Gemacht-
heit auf, ist das Bild Gegenstand einer Doppelwahr-
nehmung, wird also sowohl als photographische Ein-
heit wie auch als synthetische Einheit aus mehreren
Elementen aufgefal3t. Dies ist eine dsthetisch Quali-
tit und kein Grund, die Rezeption eines Filmes zu
unter- oder sie gar abzubrechen.

2.1.3 Interne Montage

Doch sei zur Analyse des synthetischen Bildes zu-
riickgekehrt. Redotté nimmt Riickprojektionen als
Doppelbilder und sieht sie als eine besondere Form
von "interner Montage" an:

In eine stehende Einstellung wird eine Einstel-
lung mit extremer Bewegung hineinprojiziert.
Ein starrer Vordergrund wird kontrastiert durch
einen bewegten Hintergrund, die unbewegten
Darsteller werden rigoros mit einer bewegten
Landschaft gekoppelt (1995, 55).

Auf diese Art und Weise fallen Vorder- und Hinter-
grund auseinander, eine kompakte Realitétsillusion
mag sich nicht einstellen, die Personen des Vorder-
grundes werden gegen ihr ikonisches Umfeld iso-
liert.

Der Hinweis auf innere Montage ist sehr wichtig,
weil die Riickpro tatsdchlich normalerweise montier-
te und sequentialisierte Inhalte in einem einzigen
synthetischen Bild repriasentieren kann. So sind
manche Kompositionen, die Vorder-, Mittel- und
Hintergrund iiberspannen, oft in Riickprojektions-
technik hergestellt - die Tiefenschérfe normaler Ob-
jektive kdnnte einen solchen Raum gar nicht ganz
durchzeichnen. Schon Cirizen Kane (1940) enthilt
derartige Tiefenmontagen, die erst durch Bildsynthe-
se moglich werden (Bordwell/Thompson 1997, 365).
So ist die berithmte Einstellung, die nach Susans
Selbstmordversuch im Vordergrund den Nachttisch
mit einem Wasserglas und den Tablettenrhrchen, im
Mittelgrund die sterbende Frau und im Hintergrund
die Tiir, durch die der Mann in das Zimmer eindrin-
gen und die Selbstmdrderin retten wird, als Masken-
aufnahme zustande gekommen - der Vordergrund
wurde zunéchst belichtet, erst danach mit der inver-
sen Maske der Mittel- und Hintergrund (Bordwell
1995, 138f).

2.2 Das synthetische Bild
2.2.1 Synthese einer kiinstlichen Realitit

Dies ist tatsdchlich ein primarer Funktionskreis der
Riickprojektionen: Sie fiigen Elemente einer mogli-
chen Realitdt zusammen, die entweder nicht zusam-
menkommen kénnen, die zusammenzubringen die
Kosten zu sehr steigerten, die zusammenzubringen
fiir die Akteure zu grofle Gefahr darstellen wiirde
oder die von unterschiedlicher Art sind und nur im
Bild synthetisiert werden konnen. Das fiihrt zu einer
groBBen Vielfalt an Formen. Wenige Beispiele: Die
frithen Tarzan-Filme aus den 30er Jahren setzten oft
kaum kaschierte, oft aulerordentlich groBe Diffe-
renz von Vorder- und Hintergrund beinhaltende
Riickprojektionen ein, wenn wilde Tiere (wie Lo-
wen, Nashorner etc.) angriffen.

Diese Tendenz ist bis heute ungebrochen, und die
Menge der synthetischen Bilder nimmt immer noch
zu. Dabei sind besonders die Formen auffallend, in
denen Bilder verschiedener Zeitstufen kombiniert
werden (wie die Aufnahmen John F. Kennedys und
der Hauptfigur des Forrest Gump, 1994) oder aber
Realaufnahmen mit phantastischen Gebilden vereint
werden (wie die Sauriergestalten in Jurassic Park,
1993, oder den zahlreichen dlteren Saurierfilmen).
Gerade die Fahigkeit, mittels des Computers photo-
graphische Bilder von Dingen erzeugen zu konnen,
die es nicht gibt und die es nicht geben kann (wie die
durch morphing gewonnene Fliissig-Figur des T-
1000 inTermmvaTOR 11, 1991), erzeugen ein &stheti-
sches Paradox.

Die Projektion eines Miniaturen-Films vergroBerte
den optischen Eindruck von der GroBe der Objekte
(oder synthetischen Akteure) auf ein vielfaches ihrer
tatséchlichen Grofle. Auch das umgekehrte Verfah-
ren ist moglich - Miniaturfiguren agieren vor einer
Riickpro. Auch in diesem Fall verschmelzen zwei
GroBenwelten. Ein beriihmter Fall ist Dr. Cycrops
(1940) von Ernest B. Schoedsack, der auch bei King
Konc mitgearbeitet hatte. Hier verkleinert sich eine
Gruppe Akteure, als sie eine radioaktive Substanz zu
sich nimmt.



2.2.2 Synthetische Realitiit

Sehr oft dient die Riickprojektion dazu, nicht nur
den Eindruck einer synthetischen Szene, sondern
den einer ganzen synthetischen Realitét zu erzeugen.
Ein beriihmtes Beispiel ist King Kong. In diesem
Film wurden zunéchst Puppenanimationen in Einzel-
bildschaltung hergestellt, die dann mit realen Schau-
spielern im Riickpro-Verfahren gemischt wurden.
Ray Harryhausen entwickelte die Riickprotechnik
weiter und ging 1958 - nach der Produktion des
Films THE SEvENTH VOYAGE OF SINBAD - unter dem
Markennamen Dynamation an den Markt. Diese Ap-
paratur ermoglichte es, Riickprojektions-, Split-
Screen- und Wandermaskenverfahren zu kombinie-
ren.

Das Auseinanderklaffen von Vorder- und Hinter-
grund kann aber durchaus gewiinscht sein und zum
Element einer dsthetischen Differenz beider werden.
In Kivg Kong findet sich eine fast prototypische Ein-
stellung, in der man im Vordergrund die Ménner der
Expedition sieht. Hinter ihnen sicht man eine Riese-
nechse laufen - sie ist durch einen FluBlauf und ein
tiefes Tal von den Zuschauern getrennt (eine Abbil-
dung in Brosnan 1974, 158). Die Zuschauer sind we-
niger in die Szene integriert als vielmehr ihr entge-
gengestellt. Dieses Bild zeigt vielmehr ,,Minner, die
eine Urzeit-Szene betrachten. Wir wissen qua Ge-
schichte, da3 die Manner auf der gleichen Insel wie
die Echsen sind; wir wissen qua allgemeines Welt-
wissen, dal} wir es mit einer Mischung zweier Zeiten
und Realitdten zu tun haben, die man vielleicht in
Bildender Kunst, aber nicht in der Realitdt zusam-
menbringen kann; die Bildkomposition artikuliert
die Inkompatibilitit dieser beiden Wissenselemente.

2.3 Das analytische Bild

Die erkennbare Riickprojektion zerlegt das Bild in
zwel Biihnenrdume - eine Vorderbiihne, auf der die
Handlung spielt und auf der die Akteure plaziert
sind, und eine Hinterbiihne, die wie ein Biithnenbild
oder ein stilisierter Hintergrundraum erscheint, die
beide mit der aktuellen Handlung nichts zu tun ha-
ben. Derartige Riickprojektionen miissen mit dem
Vordergrund kompatibel sein, aber sie sind nicht mit
ihm integriert. Wir sehen zwei Akteure im Inneren
eines Buchladens (ein Beispiel findet sich in Lu-
bitsch® BLueBearp‘s Eigata Wirg, 1938); die Riick-
projektion zeigt eine belebte Straf3e in Paris. ,,Dieser

Buchladen ist in Paris, und er liegt an einer belebten
StraBBe in der Innenstadt®, besagt die Bildkompositi-
on, die so eine Aussage iiber den Ort der Handlung
formuliert. Die beiden Teile des Bildes fallen ausein-
ander, der eine beliefert den semantischen Komplex
»Handlung®, der andere den Komplex ,,Ort* - und
die beiden Aussagen sind nicht photographisch inte-
griert, sondern deutlich desintegriert.

2.3.1 Desintegration von Vordergrund und Hin-
tergrund

In dieser Hinsicht dhnelt die Riickpro der Split Scre-
en, in der ja auch die Teilbilder auf einem nichtpho-
tographischen Bildfundament synthetisiert werden
konnen (Wulff 1991). In dem 6sterreichischen Film
Die HaLszarTE (1958) findet sich eine Aufnahme, die
im Vordergrund eine Nahaufnahme eines Mannes
von Hinten zeigt; das Riickpro-Bild zeigt einen
Rundschwenk durch das Zimmer; auf diese Weise
werden die beiden Relata der Seh-Handlung ,,Der
Sehende / Das Gesehene™ in ein einziges syntheti-
sches Bild zusammengefiihrt, das keine naturalisti-
sche Basis mehr hat.

Der wohl wichtigste Typ sind Einbettungen: In Sid-
ney Lumets THe VerpicT (1981) z.B. zeigt der Vor-
dergrund einen Trdumenden, der Hintergrund den
Traum. In de Palmas Brow Out (1981) zeigt das
Hintergrundbild eine blitzartige Erinnerung des Pro-
togonisten im Vordergrundbild. Ahnlich ist ein Bild
aus Scorseses NEw York, NEw York (1977) gestaltet:
Man sieht Liza Minelli, eine Detail-Aufnahme des
Auges, im Vordergrund, vor dem Spiegel; im Spie-
gelhintergrund: die Ankunft de Niros; also das, wor-
auf ihre Aufmerksamkeit gerichtet ist.

Ein zweiter Typus sind Subjektivisierungen: In
Sunrise (1927) kontrastiert das Paar im Vordergrund
dem Grofstadtgewimmel im Hintergrund; oder in
ZAzie pans LE METRO (1960) beginnt das Bistro sich
hinter dem Wirt zu drehen, als dieser einen Schlag
auf den Kopf bekommt (beide Beispiele aus Siegrist,
243, Anm. 72). Die Betrunkenheit des Grof3-
grundbesitzers angesichts der beiden Protagonistin-
nen in Viva Maria (1965) ist als schneller Rund-
schwenk hinter den beiden Frauen artikuliert, die un-
mittelbar auf die Kamera zu agieren.

Fiir manche Betrachtung ist es gleichgiiltig, auf wel-
chem Wege ein synthetisches Bild erzeugt wird - als



Riick- oder Aufprojektion, als Blue-Box-Bild, als
Matte-Einmischung oder dhnlich. Allerdings sei dar-
an erinnert, daf3 im traditionellen Hollywoodfilm
Vorder- und Hintergrund des Bildes getrennt waren,
zwei verschiedene Informationen trugen - und gera-
de darin entsprechen Riickpro-Bilder den Arrange-
ments der Split Screen. Erst die Computeranimation
fiihrt zu einer Vermischung der Bildteile oder -ebe-
nen.

2.3.2 Hitchcock

Hitchcock, der oft als Anhénger des ,,synthetischen
Films* bezeichnet wird, gilt als ein Liebhaber der
Riickprojektion. Alle StraBen- und Landschaftsauf-
nahmen aus Notorious (1946) etwa sind im Riick-
pro-Verfahren mit den Atelier-Szenen kombiniert.
Viele Riickprojektionen verwendet auch STRANGERS
oN A TraN (1951). Ein Film wie Lireoat (1943)
wére ohne die technischen Moglichkeiten der Riick-
pro-Technik gar nicht realisierbar gewesen (Stollen-
werk 2002, 104). Und auch die Bilder des Angriffs
der Vogel auf die fliechenden Kinder auf der Strafe
sind mittels einer Riickpro hergestellt (Brosnan
1974, 48).

Bei Hitchcock ist auffallend, daf3 er trotz technischer
Kompetenz derartige Fehler zulaB3t. Kein Fehler,
sondern eine besondere Inszenierungsstrategie!
Famiy Prot (1976): Schullfahrt den Berg hinunter:
die Tatsache, daB3 man es mit einer Riickpro zu tun
hat, ist immer ausgestellt, es geht nicht um Illusions-
bildung, sondern darum, ein Handlungsszenario an-
zuzeigen, das Raum fiir komischen Slapstick bildet;
also keine Nachldssigkeit, sondern Teil eines Repri-
sentationsmodus! Die Gemachtheit des Bildes wird
mitausgestellt. Das Bild zerlegt sich, Vorder- und
Hintergrund trennen sich. Eine groteske Wahrneh-
mungslust entsteht, die mehr auf die Teilung des Bil-
des und die Kontrolle der Bildsynthese gerichtet ist
als auf das, was das Bild zeigt. Die Akteure kénnen
die Absurditdt und Unglaublichkeit der Situation
vollkommen ausspielen, Dinge tun, die in einem
"naturalistischen" Szenario unglaubhaft wéren. In
Famiy Prot entwickelt sich ein slapstickartiger
Ringkampf, und das Geschehen verselbsténdigt sich.

Natiirlich: Das alles basiert darauf, dal3 der Zuschau-
er weil}, das die Protagonisten nicht sterben kdnnen.
Sie sind Figuren eines Spiels, in dem es auch darum
geht, mit der Ernsthaftigkeit zu brechen. Das Komi-

sche entsteht aus dem Unvereinbarsein dessen, was
vorgeblich geschieht, und den Bildern, in denen es
reprasentiert ist. In Marnie (1964) finden sich meh-
rere, hochst auffallende Riickpros. Vor allem sei auf
die Jagdsequenz verwiesen, an deren Ende das Tier
Marnies stiirzt und erschossen werden mul3. Gerade
diese Sequenz erscheint mi3lungen, legt man die
Zielvorstellungen der Studioproduktionen an. Vor-
der- und Hintergrund fallen deutlichst auseinander,
differieren durch Licht, Farben, Lichtrichtung. Eini-
ge Einstellungen zeigen die Bewegung auf die Mau-
er zu als subjektive Darstellung, hier stimmen weder
Richtung noch Bewegung miteinander iiberein. Den-
noch lohnt eine genauere Besichtigung: Die Auf-
merksamkeit ist auf ein thythmisch wechselndes
Bild gerichtet, die Musik trigt die Dramatik und die
subjektive Bedeutung der Panik. Dabei liefert Hitch-
cock aber kein wirklich synthetisches Bild, das den
imaginierenden Durchgang zur vorfilmischen Szene
ermoglichte, sondern ein Bild, das die Szene nur in
Elementen andeutet, sie nur in Elementen reprisen-
tiert. Da sind signifikante Ausdrucksgesten, da sind
Bewegungscues (der rasend vorbeiziechende Hinter-
grund), da sind rdumliche Orientierungen. Diese Bil-
der sind abstrakt, nicht-naturalistisch. Sie sind wie
eine Zeichenschrift oder Emblematik, die das Be-
zeichnete in eine ganz ungewohnte Distanz setzen.
Das ist einerseits komisch, weil es die Aufmerksam-
keit auf das Filmische selbst umlenkt. Das ist ande-
rerseits durchaus lesbar, macht auf einer anderen
Stufe der Interpretation wieder Sinn: Das Filmische
ist nimlich ebenso pathologisch verzerrt wie das,
was die Bilder zeigen dhnlich Blumenberg 1980,
223). Diese Bilder gehen in ironische Distanz zur
Erzdhlung.

2.4 Das reflexive Bild

Die Auffalligkeit von Riickpros fiihrt nicht unbe-
dingt zur Stérung oder gar zum Abbruch der Illusio-
nierungsprozesse - sie kann Teil einer eigenen Stilis-
tik werden, in der das Gemachte der Bilder ganz be-
sonders hervorgekehrt wird. Die Bilder stellen einen
Improvisationscharakter aus, sie betonen ihre Nicht-
Realistik, betonen vielleicht auch die Armut der Pro-
duktion. Sie stellen sich gegen die Bildes des Studio-
Kinos, reklamieren sich als ,,anders* gegen das Um-
feld der Mainstream-Filme. Gerade Filme, die man
heute als ,, Trash-Filme* bezeichnen wiirde, nutzen
Riickpros als eigenes Stilmittel. Man denke an die
Jerry-Cotten-Filme - sie setzen zahllose Riickpros



ein; die meisten sind ausgesprochen unperfekt, der
Handwerker wiirde sie als ,,milungen® einstufen.
Riickpro-Aufnahmen sind gelegentlich gemischt mit
Aufnahmen an Realschauplétzen (vgl. v.a. die Nitro-
glyzerin-Geschichte UM NuLL UHR SCHNAPPT DIE FALLE
zu, 1965). Warum das alles, wenn nicht aus dem
Grunde, die Bildwelt der Jerry-Cotton-Filme als eine
eigene Stilistik kenntlich zu machen, mittels einer an
die Pop-Art gemahnende Form der Tiefencollage
von Bildern.

Auffalligkeit ist dann eine stilistische Qualitit, kein
Manko.

Gerade das reflexive Kino aber stellt die Bildsynthe-
se aus, reklamiert keinen Bildrealismus.
Bordwell/Thompson erwéhnen ein Bild aus Jean-
Marie Straubs und Daniéle Huillets Die CHRONIK DER
MariA MAGDALENA Bach (1967): Man sieht Bach an
einem Cembalo; er steht vor einem néchtlich ange-
strahlten Gebdude, das aber in ganz anderem Bild-
winkel aufgenommen wurde als die Bach-Figur
(Bordwell/Thomson 1997, 225) - so daf} die Inkom-
patibilitit der Aufnahmewinkel auf den mehrschich-
tigen Charakter des Bildes hinweist.

3.Vordergrund / Hintergrund
3.1 Imperfektheit: Nichterreichen der Synthese

Die Riickprojektion wird bis heute verwendet, leidet
aber daran, daf} sie nur ungeniigende Tiefen-Cues er-
moglicht (Bordwell/Thompson 1997, 222; dhnlich
Brosnan 1974, 51f). Gespielter Vordergrund und
projizierter Hintergrund fallen meist deutlich ausein-
ander, was zum einen mit der unterschiedlichen Tex-
tur zusammenhéngt - die Leinwand nimmt dem pro-
jizierten Bild einiges an Kontrastumfang, so daf} das
Hintergrundbild fast immer diffus erscheint, vor al-
lem in Abhebung vom Konstrastumfang der Vorder-
grund-Bildteile. Zum anderen fehlen Schattenwiirfe
vom Vorder- in den Hintergrund und vice versa
(Bordwell/Thompson 1997, 222). Hinzu kommt das
Problem, daf} der Riickprojektor vor allem auf der
Glas-Sand-Leinwand nicht ganz verborgen werden
kann.

Eine grofBe Menge von Aufnahmen zeigt Akteure vor
einem Reisehintergrund. Hier scheint es nicht so
wichtig zu sein, den Eindruck des ,,Sie sind da!* zu
erreichen, sondern vielmehr nur eine Indikation
durch das Bild herzustellen: ,,Sie sind an jenem Ort*.

Beispiele finden sich in BLuesearp‘s Eicata WiFe
(1938, Ernst Lubitsch): Das Paar ist in Prag - und
das Bild zeigt die Akteure vor einer deutlich erkenn-
baren Riickprojektion von Hradschin und Karls-
briicke. Im gleichen Film sehen wir zwei aneinander
vorbeifahrende Gondeln in Venedig - der Hinter-
grund zeigt eine ,,typisch venezianische Briicke®. In-
dikationen beruhen darauf, das Wissen einer imagi-
ndren Topographie aufzurufen, es geht nicht um rea-
listische Darstellung. Auch hier wechselt der Signifi-
kationsmodus des Bildes - aber er ist mit dem erzéh-
lerischen Gestus der schnellen Anspielung vereinbar.

3.2 Storungen des Vordergrund/Hintergrund-
Verhiltnisses

Ein Standardfall fiir die Riickpro ist der sich nur
scheinbar bewegende Akteur, der Hintergrund zeigt
die sich bewegende Szenerie. Gerade diese Bilder,
die zwei Bewegungsschichten haben, sind fiir St6-
rungen hochst fragil: Bewegt sich der eine Bildteil
anders als der andere, ist die Bildsynthese gestort.
Bewegt sich der Hintergrund relativ zu langsam oder
zu schnell, ist dabei aber noch nicht so stérend, als
wenn Auf- und Abbewegungen auftreten, die nicht
aus der Bewegung der Figur heraus verstanden wer-
den konnen (Brosnan 1974, 50).

3.3 Unmégliche Schnitte und Blenden

Zahlreiche Riickprojektionen enthalten Fehler - da
sind die K6érnungen von Vorder- und Hintergrund
extrem unterschiedlich; da stimmen die GréB3enver-
hiltnisse nicht, die Riickpro-Autos sind relativ viel
zu grof; da stimmen die Zeitmaf3e nicht - das Vor-
dergrundbild l4uft weiter, der Hintergrund ist ge-
schnitten (in VEerTico, 1958) oder arbeitet mit Uber-
blendungen (in CasaBLANCA, 1942); usw. Offensicht-
lich wird eine wohlgeformte Ausfiihrung einer
Riickprojektion, die sich an der "Natiirlichkeit" und
"Nichtauffilligkeit" des Vorder-/Hintergrundverhélt-
nisses bemift, einer fehlerhaften Ausfiihrung entge-
gengesetzt. Wenn die Tduschung also gelingen wiir-
de, die Illusion eines einheitlichen und kompakten
vorfilmischen Raums aufgebaut wiirde, dann lage
auch kein Fehler vor. Die Auffilligkeit der mifllun-
genen Riickpro ist Hinweis auf eine
»Bildevaluation®, die die Rezeption begleitet und ge-
legentlich zentral wird.



Manchmal verhalten sich die Bildschichten gegen-
einander, weil sie filmisch unterschiedlich behandelt
werden. In CasaBrLanca (1941, Michael Curtiz) findet
sich in einem Flashback eine Riickpro, die Bogart
und Bergman in Paris zeigt. Die Paris-Bilder ent-
stammen dem Archiv, sind offensichtlich als Riick-
pro hinter die Akteure gespielt. Dann wird aber in
der Riickpro iiberblendet (Brosnan 1974, 51), ohne
daB3 im Vordergrund etwas passierte.

3.4 Inkompatibilititen

Ein eigener Bildtypus ist ein synthetisches Bild, in
dem der Hintergrund sich gegen den Vordergrund
verhilt: Es entsteht ein vollstindig synthetischer
Doppel-Raum. Meist sind die Objekt- und Kamera-
bewegung inkompatibel. In WorkinG GIrL (1988,
Mike Nichols) sieht man im Vordergrund ein tanzen-
des Paar, im Hintergrund einen sich drehenden
Raum. Ahnlich ist in Hitchcocks Vertico die Ver-
kleidungs-Szene in Griin gestaltet: Das Paar findet
sich zu einem KuB vor einer Fahr-Riickpro, die zu-
nichst das Zimmer, dann Szenarien aus der spani-
schen Ansiedlung zeigt. Schon in Murnaus Der
LETZTE ManN (1924) sitzt der betrunkene Held vor ei-
nem rotierendem Hintergrund (hier dient das Bild
zur Visualisierung des Rauschzustandes der Figur).
Subjektivisierende Momente eines Rausches evo-
ziert auch ein Bild aus Louis Malles Viva Maria: Die
beiden Marias verzaubern den GroBgrundbesitzer -
dabei rotiert der Hintergrund, im Vordergrund treten
wechselnd die beiden Frauen auf. Hochkomplizierte
Arrangements von synthetischen Bildern enthalt
NaruraL Born KiLLers (1994, Oliver Stone) und re-
flektiert auf diese Weise seine Gesamtthematik:
Fahrten vor einer geschnittenen Riickpro, die Szenen
aus dem amerikanischen Medienalltag zeigt; An-
fangsszene: als Symbol oder Modell der themati-
schen Struktur des Films; weitere Szenen: Fernseh-
bilder als Riickpros auf Fensteroffnungen etc.

3.5 Bildtiefe versus Handlungstiefe

Die Riickprojektion basiert darauf, dafl der Hand-
lungsraum wie im Theater gemeinhin in die Tiefen-
Bereiche Vorder-, Mittel- und Hintergrund aufgeglie-
dert wird, manchmal sogar wie im Zeichentrickfilm
in die Tiefenbereiche ,,Handlung* und ,,Hintergriin-
de* zerfillt. Das Riickpro-Verfahren ist ideal, Hinter-
griinde ins Bild zu importieren. Fiir andere Ebenen

des Filmraums ist es eigentlich nicht geeignet (Bros-
nan 1974, 49) - und selbst bei der Hintergrundpro-
jektion ist der Effekt oft entillusionierend.

Diese Enttiduschung stellt sich besonders dann ein,
wenn es zwischen Figur und Hintergrund eine ver-
bindende Handlung gibt - dann sind Akteure und
Hintergrund aufgrund der unterschiedlichen Schar-
fen- und Konturenverhiltnisse von Vorder- und Hin-
tergrund scharf voneinander getrennt, so daf3 die Il-
lusion eines gemeinsamen Handlungsraums sich
kaum mehr einstellen mag. Gelegentlich stellen sich
Nichtiibereinstimmungen zwischen Vorder-
grundhandlung und Hintergrundbewegung sogar bei
Autofahrten ein; in Hitchcocks FamiLy PLot (1976)
z.B. sind die Lenkradbewegungen des Fahrers und
die durch den Hintergrund indizierten Bewegungen
des Autos 6fters inkongruent.

Die Koordination von Vorder- und Hinterbniihne
wird schon bei Blickbeziehungen zwischen beiden
kritisch. Ein komplexes Beispiel findet sich in
TarzaN THE APE MaAN (1932), wenn man Jane und ih-
ren Vater dabei sieht, wie sie eine Gruppe tanzender
Eingeborener beobachten (Brosnan 1974, 49f). Im-
merhin kdnnte man dieses Bildarrangement noch le-
sen als Symbol der Fremdheit der Expedition gegen-
iiber den Eingeborenen. Dennoch diirfte deutlich
sein, da} diese Sekundarbedeutung nicht intendiert
war, sondern daf} das Bild vor allem Ausdruck einer
gewissen Diirftigkeit der technischen Realisierung
einer Riickprojektion ist.

Manchmal kommt es sogar zu einer Interaktion zwi-
schen Akteuren des Vordergrund- und des Hinter-
grundbildes, was meist besonders mifllungen aus-
sieht (Beispiele in Brosnan 1974, 50).

3.6 Isolierung und Profilierung des Akteurs

Vorder- und Hintergrund des Bildes verhalten sich
normalerweise solidarisch - sie représentieren einen
zusammenhédngenden Raum. Treten sie auseinander,
geht auch die einheitliche Rdumlichkeit des Bildes
verloren. Der Vordergrund tritt gegen den Hinter-
grund an, die Objekte werden gegen die Raumtiefe
isoliert, sie werden akzentuiert, sic werden aus dem
Bildhorizont herausgehoben.

Ein schones Beispiel ist die Tanz- und Kuf-Szene
aus Eastwoods THE BRripGES oF MapisoNn CouNTYy



(1995): Das Paar - Grof3 im Vordergrund - tanzt vor
dem - unscharfen - Hintergrund; die Schérfen-Diffe-
renz von Vorder- und Hintergrund modelliert das
Paar aus der Umgebung heraus, isoliert es aus der
Umgebung; das Bild ist lesbar als eine ikonographi-
sche Metapher fiir das Erleben der Akteure (die Um-
welt versinkt, nur noch der andere ist Objekt der
Aufmerksamkeit).

Eastwood beruft sich hier klar auf die Tradition des
Riickpro-Bildes. In der Screwball Comedy z.B. die-
nen Riickpros dazu, die Akteure vor dem Hinter-
grund zu isolieren und ihnen so eine verbreiterte
Spielflache zu bieten. In Mr. Smita Goes To
WasHiNnGToN (1938, Frank Capra) findet sich eine
Riickpro im Bahnhof, die Szene spielt vor dem
Bahnhofshintergrund, Figuren laufen im 90-Grad-
Winkel zur Kameraachse durch das Hinterbild. In al-
len Féllen ist die Zusammengesetztheit des Bildes
nicht kaschiert, sondern ausgestellt. Interessanter
noch ist I Mer Hm v Paris (1937, Wesley Ruggles) -
hier findet sich eine Schlittenfahrt, die die drei Figu-
ren der Dreieckskonstellation nebeneinander zeigt.
Die Frau ist in der Mitte. Durch Blicke, minimale
Korperbewegungen, kleinteilige Dialoge wird die
Beziehung in einer Art minimalistischen Slapsticks
durchgespielt. Im gleichen Film findet sich eine
Bobfahrt die eisige Bobbahn hinunter, die die Akteu-
re hintereinander im Schlitten zeigt. Der Schlitten
kann ruckartig bis zu 90 Grad gedreht werden. Der
Effekt ist grotesk: affektiv nur wenig angeriihrte Per-
sonen, sie wirken entspannt und konzentriert, die
Beschleunigungen der Fahrt machen ihnen wenig
aus, werden einer nur symbolisierten Korperkraft
ausgesetzt. Diese Szenen (wie einige andere auch)
sind gegen den Kontext isoliert, sie wechseln den
Modus des Spiels. Hier tritt ganz das Slapstick-Ele-
ment in den Vordergrund. Die Riickpro unterstiitzt
den Charakter des Intermezzos, des Zwischenspiels,
das so nicht allein durch den Wechsel des Schau-
spiels, sondern auch durch den Wechsel des Bildmo-
dus markiert wird.

Ahnliche Riickpro-Riaume finden sich in fast allen
Screwball-Komodien. BLueBearD‘s EigaTH WIFE
(1938) von Ernst Lubitsch enthélt mehrere von Far-
ciot Edouard realisierte Riickproszenen, in denen die
Akteure deutlich vom Hintergrund isoliert sind. Da
schwimmt die Heldin zu einem Wasserponton und
legt sich in die Sonne; der Held folgt auf einem
,,Wasserfahrrad®, steigt ebenfalls auf den Ponton.
Eine Nebenfigur, die kurz zuvor weggeschickt wur-

de, um einen Brief zu schreiben, schwimmt an den
Ponton heran, schwingt sich auf die Liegfldche, fragt
nach einer Formulierung und springt postwendend
wieder ins Wasser, um den Brief weiterzuschreiben.
Im gleichen schnellen Rhythmus, in dem die Wort-
gefechte des Fiolms durchgefiihrt werden, folgen
hier visuelle Gags aufeinander. Das Tempo der Ko-
modie realisiert sich nicht allein im Dialog, sondern
auch in der Handlung - allerdings in einem vollstén-
dig synthetischen Raum, in dem der Strand in der
Riickprojektion nur wie eine Dekoration wirkt. Un-
ter anderem sehen wir dort eine Dame, die auf einem
»Fahhrrad* dhnlich dem, mit dem der Held angelan-
det war, durch das Bild fahren - aber sie ist nicht mit
der Szene integriert, gehdrt zum entfernten Environ-
ment.

4. Zusammenfassung

Wollte man die bis hier gesammelten Befunde gene-
ralisieren, lassen sich mehrere unterschiedliche
Funktionen des mittels Riickprojektion synthetisier-
ten Bildes isolieren:

(1) Manche versuchen, einen dichten Realitdtsein-
druck vorzutduschen. Sie fithren Bildteile zusam-
men, die im herkdmmlichen Sinne als photographi-
sche Bilder wahrgenommen werden. Daf} sie auf
keine vorphotographische Realitét referieren, ist fiir
die Rezeption irrelevant. Wenn der Zuschauer ak-
zeptiert, daf der Held in Rio de Janeiro ist, ist die
Tatsache, daf3 die Stadtlandschaft riickprojiziert ist,
ohne Bedeutung.

(2) Manche stellen die Synthetizitdit des Bildes aus.
Dabei entsteht ein Bild, das einerseits als normales
Filmbild funktioniert, andererseits die eigene Ge-
machtheit ausstellt. Es hat einerseits diegetische
Funktion, andererseits ist es reflexiv und hat meta-
diegetische Qualitdten. Derartige Bilder werden in
einer Doppelwahrnehmung aufgefallt, in der beide
Qualititen dauernd wahrgenommen werden. Sie pro-
duzieren eine besondere Art dsthetischer Differenz.

(3) Manche synthetisieren Elemente zum pseudo-
photographischen Abbild einer Szene, die es nicht
geben kann. Die Bilder sind Teil eines phantasti-
schen Diskurses, die die photographische Qualitit
der Bilder gegen das Wissen treiben, das die Bilder
nur im Rahmen eines Diegetisierungsprozesses als
Photographien lesbar macht. Fiir diese Bilder ist er-



forderlich, daB3 sie technisch mdglichst perfekt sein
miissen.

(4) Manche synthetisieren Elemente, die inkompati-
bel sind - sei es, da} die Teilbilder in materialen
Qualititen differieren (schwarzweil} gegen farbig),
sei es, daB3 die Bildperspektive oder ihre relative
GroBe unvereinbar sind. Diese Bilder stellen sich als
collagiert aus und markieren sich so als Teil eines
dsthetischen Diskurses.

Eine etwas andere Gliederung der reflexiven Dimen-
sionen des synthetischen Bildes ergibt sich, wenn
man es in die kommunikative Beziehung eingliedert,
die Kinokommunikation ausmacht. Insbesondere
dann, wenn die Tricks Teil der Werbestrategie eines
Films waren, liegt es nahe, diese Tricks nicht ver-
schwinden zu lassen, sondern sie zu einem eigenen
Gegenstand der Wahrnehmung zu machen. Sind die
Effekte gut gelungen, gilt es, sie auch mitzuteilen.
Die Gemachtheit des Bildes ist ein production value,
ein Wert, der dem Bild anzusehen sein muf3. Diese
Funktion kann man exklamatorisch nennen - die
Synthetisierung des Bildes ist sichtbar, sie bildet den
Rahmen einer wiederum dsthetischen Wahrneh-
mung. Die Andersartigkeit des digitalisierten Materi-
als wird unterstrichen. Das Exklamatorische kann
am Bild selbst, am Modell des Objektes, das vor der
Kamera gewesen ist, oder an der Unmoglichkeit der
Wahrnehmung, die das Bild reportiert, festgemacht
werden. Es lassen sich so drei Grundfunktionen un-
terscheiden:

(1) die illusorische Funktion - die Effekte ver-
schwinden, gehen in die normale Illusionierung der
Kinowahrnehmung ein;

(2) die exklamatorische Funktion - die Effekte wer-
den ausgestellt und sind als solche wahrnehmbar;
(3) die reflexive Funktion - die Effekte fallen auf,
weil sie wie technische oder ontologische Fehler
wirken. Gerade darin aber entsteht ihre besondere
asthetische Qualitét.

Anmerkung

[1] Die folgende Uberlegung danken wir Eggo Miiller.
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